Satire als Ode by unknown
1ULRICH SCHULZ-BUSCHHAUS
Das Aufsatzwerk
Institut für Romanistik | Karl-Franzens-Universität Graz Permalink: http://gams.uni-graz.at/o:usb-063-3
Satire als Ode
Zu Giusseppe Parinis „opere minori“
Angeleitet von der synchronischen Linguistik, der strukturalen Anthropologie oder der funktionalen
Gesellschaftstheorie, bemüht sich die Literaturgeschichte neuerdings, ihren auf den ersten Blick so




den meisten geisteswissenschaftlichen Bemühungen trifft wohl auch in dieser Anstrengung Erkenntnis
mit Ideologie zusammen, verbindet sich die legitim neuartige Fragehaltung mit mancherlei modischen
Vorurteilen und fragwürdigen Bedürfnissen, die oft das tief gestörte Verhältnis unserer Gesellschaft
zur geschichtlichen Welt verraten. 
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 Immerhin ist durch die Suche nach strukturierten Systemen eine
tatsächliche Eigenheit der literarischen Evolution aufgedeckt worden, welche – von der romantischen
bis zur formalistischen Kritik – zumeist übersehen oder wenigstens unterschätzt wurde. Es handelt
sich um die „Interaktion“ der verschiedenen Typen, Formen und Gattungen, die sich nicht nur unter
kontinuierlicher Wechselwirkung entwickeln, sondern ihre Wandlungen im Rahmen von umgreifenden
Ordnungen vollziehen, ja sogar die Tendenz offenbaren, solche Ordnungen immer wieder neu zu
konstituieren. Sie bilden Formensysteme aus, die bei allen Verschiebungen über längere Perioden
hinweg konstant bleiben, die – obgleich nirgendwo eindeutig festgelegt 
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 – die Arbeit der Schriftsteller
doch unmerklich lenken, provozieren oder auch verhindern.
Das geschlossenste und evidenteste unter diesen Systemen war – vor allem in Italien und Frankreich
– sicherlich das der klassischen Literatur, das während des 15. Jahrhunderts mit der programmatischen
Übernahme antiker Formen seinen Anfang nahm und sich bis zur Revolution des späten 18. Jahrhunderts
1 Neben verschiedenen französischen Versuchen sind hier besonders die programmatischen Aufsätze von Claudio Guillén
zu erwähnen, die jetzt gesammelt als Buch vorliegen. Vgl. Claudio Guillén, Literature as System, Princeton University
Press 1971.
2 So spricht Guillén selbst das ideologische Moment seines Strukturalismus, die Angst vor dem unablässigen Wandel der
Geschichte, recht offen aus (vgl. S. 6): „[...] the central role of the idea of structure in our time may be ascribed to this: to
the search for an ‘order’ central or a ‘sense in a fast-changing, time-filled, historical world left to its own devices – bereft
of any external or eternal source of meaning“.
3 Auf keinen Fall wäre ein solches Formensystem unmittelbar mit der Klassifikation einer bestimmten Poetik zu
identifizieren. Poetiken bieten zumeist lediglich approximative, oft verspätete Beschreibungen von Konventionen, die
sich durch die Werke selbst, gewissermaßen als „unwritten poetics“ (Renato Poggioli), ergeben haben.
2weitgehend identisch erhielt. Als bestimmender Zug erscheint in ihm neben der Geschlossenheit die
streng gestufte Hierarchie seines Gattungsgefüges. Kaum jemals zuvor wirkte bei den Schriftstellern
ein ähnlich geschärftes Bewußtsein von der „Höhe“ oder der „Niedrigkeit“ bestimmter Formen, von der
„Höhe“ oder der „Niedrigkeit“ bestimmter Materien, sowie von der Konvenienz, die „hohe“ Materie
auch in „hoher“ Form, die „niedrige“ Materie in „niedriger“ Form zu fassen. Noch die bewußte
Verkehrung der Konvenienz, die travestierende Kopplung der hohen Materie mit der niedrigen Form
oder die parodistische Kopplung der hohen Form mit der niedrigen Materie, bestätigte indirekt die
Konvenienz selbst und konnte nur vor ihrem Hintergrund als heiteres, entlastendes Spiel erfahren
werden. Ähnlich war es um die bewußte Mischung der Gattungen bestellt, durch die zwischen den
Extremen des hohen und des niedrigen Stils eine reizvollere Mittellage geschaffen werden sollte, welche
dann wie Tassonis Secchia Rapita abwechselnd am Heroischen und am Komischen partizipierte: auch
sie hatte zur Voraussetzung ihrer Wirkung das fortdauernde Bewußtsein einer Hierarchie von Formen
und Stilen, aus der die Vermengung der Extreme erst ihre eigentliche Pikanterie gewann.
Für den Schriftsteller stellte ein solch geschlossenes Formensystem wohl zugleich eine Hilfe und
eine Fessel dar. Es bot ihm Modelle, an die er sich halten, an denen er sich messen und erproben,
die er schließlich übertreffen oder sogar verdrängen konnte. Es lenkte auf der anderen Seite aber
seine Wirklichkeitsauffassung immer wieder in bestimmte vorgeschriebene Bahnen; es wirkte wie ein
Filter, der nur ausgewählte Erfahrungen und diese ausgewählten Erfahrungen auch nur an ausgewählten
Orten Literatur werden ließ. Je feiner sich Gesellschaft und Wissenschaft differenzierten, je vielfältiger
sich die Erfahrungen eines entschlossen der zeitgenössischen Realität zugewandten Schriftstellers
ausweiteten, um so stärker mußte das humanistische Formensystem als Fessel erscheinen. Besonders
während des 18. Jahrhunderts, als sich die literarische Ordnung noch klassizistisch verfestigte, tritt
daher in mannigfachen Beispielen eine Antinomie von Autorenintention und Formensystem zutage, in
welcher die alte literarische Ordnung zwar insgesamt bewahrt, in ihren inneren Verhältnissen jedoch
auf neuartige Weise umgewendet wird. Eines der bedeutsamsten unter diesen Beispielen soll uns
hier näher beschäftigen, weil es häufig falsch eingeschätzt oder auch völlig mißverstanden worden
ist. Wir beziehen uns auf Giuseppe Parinis Versuch einer ernsten Satire, die sich die Perspektive
aufklärerischer Moral zu eigen machen will 
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 – einen Versuch, den Parini nicht nur in seinem
4 Der satirische Charakter von Parinis Dichtung ist lange Zeit unter dem Einfluß Benedetto Croces von der italienischen
Kritik regelrecht verdrängt worden. Besonders Attilio Momigliano (Giuseppe Parini, Il Giorno, interpretato da
Attilio Momigliano, Catania 1925) und Raffaele Spongano (La poetica del sensismo e la poesia del Parini,Messina-
Milano 1933) bemühten sich, in einem Werk, das wesentlich durch die Negativität seines Inhalts geprägt ist, positiv
„poetische“ Gehalte zu entdecken, um es auf diese Weise vor der Croceschen Ästhetik rechtfertigen zu können. Der
Gesellschaftskritiker Parini wurde so zum galanten Gesellschaftspoeten umstilisiert, zum Dichter im affirmativen Sinn,
der einerseits das Naiv-Ursprüngliche, andererseits die Feinheiten der Rokoko-Eleganz zu feiern und zu verklären
wußte. Bei einem modernen Kritiker, der wie Franco Ferrucci die Einschätzungen früherer Kritik ungeprüft übernimmt,




 Hinter dem ungewöhnlichen Phänomen satirischer Oden verbirgt sich dabei ein
allgemeineres, zeittypisches Problem: die Emanzipation satirischen Dichtens aus den Beschränkungen
der klassischen Verssatire, deren verbrauchte Gattungskonventionen auch die kritischsten Absichten
eigentümlich abzustumpfen pflegten. Wie kaum ein zweites Œuvre seiner Epoche verfolgt das Werk
Parinis eine solche Emanzipation der Satire, für die der Klassizist, dem jede romantisch subjektive
Auflösung traditioneller Genera noch fremd war, das humanistische Formensystem mit äußerster
Energie in seinen Relationen verschieben mußte.
I
Im humanistischen Formensystem ist satirischer Dichtung wie allen anderen literarischen Haltungen ein
bestimmter Ort zugewiesen. Sie äußert sich außer in verschiedenen komischen Genera – etwa in der
Komödie und im Lukianschen Dialog – vor allem in der Verssatire, ihrer vorschriftsmäßigen Gattung.
Gleich den übrigen antikischen Genera – Epigramm, Elegie, Idylle oder Tragödie – wurde die Verssatire




, um sich bis zum Ende des 18. Jahrhunderts im Rahmen von Gattungskonventionen zu
entwickeln, welche aus Beobachtung und Nachahmung der kanonisierten Vorbilder Horaz, Persius und
Juvenal entstanden. Als vorbildliche Satiriker gehören dieser Tradition in Frankreich Mathurin Régnier,
Boileau oder Gilbert an, in Italien Ariost, Soldani, Salvator Rosa oder Lodovico Sergardi, der unter dem
Pseudonym Quintus Sectanus am Ausgang des Seicento noch einmal vielbeachtete lateinische Satiren
schrieb. 
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Da die Verssatire mit Horaz und Juvenal zwei recht verschiedenartige Modelle besaß, ergab sich
für die klassische Literaturtheorie die Notwendigkeit, zwei verschiedene „Modi“ des Satirenschreibens
anzuerkennen: eine leichtere Horazische Satire, bei der der Autor die Haltung des distanzierten,
wird diese Stilisierung, welche die Crocianer durchaus wohlmeinend zur „Rettung“ ihres Autors vornahmen, dann
verständlicherweise als Anlaß heftiger „Verdammung“ benutzt. Da er in klassizistischen Formen dichtete, ist Parini für
Ferrucci schlicht ein Dichter der „herrschenden Klasse“. Vgl. Franco Ferrucci, Per una nuova lettura di un „classic“ del
Settecento: Giuseppe Parini, in Italica 45 (1968) S. 462: „[...] l’attività letteraria di Parini sarà volta principalmente a
seguire l’orientamento della classe dirigente dell’epoca, nei suoi gusti letterari e nelle sue direttive politico-sociali“.
5 Es handelt sich im wesentlichen um die sechs Oden La Salubrità dell’Aria, L’Impostura, La Musica, La Recita dei Versi,
La Caduta, Sul Vestire alla Ghigliottina (A Silvia).
6 Vgl. Klaus Meyer-Minnemann, Die Tradition der klassischen Satire in Frankreich, Bad Homburg–Berlin–Zürich 1969,
S. 11.
7 Einen eindrucksvollen Beleg für die Wirkung lateinischer Satirendichtung im 18. Jahrhundert gibt die geradezu
monumentale, weitläufig kommentierte Luccheser Sergardi-Ausgabe von 1783.Vgl. Ludovici Sergardii antehac Q.
Sectani Satyrae argumentis, scholiis, enarrationibus illustratae, trinis autem voluminibus dispertitae, Lucae 1783.
4weltweisen Moralisten einnimmt, und eine schwerere Juvenalsche Satire, in der der Verfasser sich
zum pathetisch denunzierenden Ankläger von Laster und Verderbnis aufwirft. Die Unterscheidung
und die Normierung der beiden extremen satirischen Attitüden war vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Allgemeingut der Poetologen 
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 und beeinflußte in der Tat auch das Verhalten der Schriftsteller: Ariost
oder Boileau etwa spielten bewußt die Rolle des Horaz; Soldani, Salvator Rosa oder Gilbert die des
Juvenal.
Obwohl so ein höherer Stil der Satire, den Batteux – einer berühmten Juvenalstelle folgend – sogar
in Analogie zur Tragödie brachte, von einem niedrigeren getrennt wurde, blieb die Verssatire insgesamt
aber doch im Bereich jener „genera humilia“, die sich gewisser stilistischer wie thematischer Lizenzen
erfreuten und daher nie ganz ernst genommen werden mußten. Grundsätzlich sah man besonders
während der Renaissance, in der Frühzeit der neueren Satirendichtung, die Verssatire eher in enger
Nachbarschaft der Komödie als der Tragödie. „Charactere usi sunt Satyri eodem fermè, quo veteres
Comici“, schreibt Polizian in seiner Praelectio in Persium, um darauf ausführlich eine „summa [...]
inaequalitas“ als zentrales Gattungsmerkmal der Satire hervorzuheben. 
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 Diese „inaequalitas“ meint
das Prinzip möglichst bunter Stilmischung, die sich einerseits als thematische Vielfalt der Gegenstände,
andererseits als strukturelle Vielfalt von genera dicendi, Vokabular und Stilhöhe präsentiert. Im einen
wie im andern Sinn ist „inaequalitas“ oder „varietas“ ein bezeichnender Charakter komischer Literatur,
an welche die Verssatire damit folgenreich gebunden erscheint: als Stilmischung und Stilkontrastierung
stellt sie die essentielle Technik komischer Schreibweise dar; als Freizügigkeit der Komposition erlaubt
sie eine ungezwungene Entfaltung von Gedanken und Einfällen, wie sie innerhalb der klassischen
Dichtung nur anspruchslose Genera zuließen. So geht etwa die Ungebundenheit des „Caprice“, welche
Mathurin Régnier in seiner ersten Satire beansprucht, nicht zuletzt auf die Ästhetik des „Capriccio“
zurück, welche Francesco Berni für die „poesia burlesca“ entwickelt hatte. 
10
8 Vgl. zum Beispiel J. C. Scaliger, Poetices libri septem, Faksimile-Neudruck der Ausgabe von Lyon 1561,Stuttgart – Bad
Cannstatt 1964, S. 20: „A characteribus vero [...] species duae. Altera sedatior, qualis Horatiana, ac sermoni propior.
Altera cõcitatior, quae magis placuit Juuenali & Persio. Hi strictã habent cuspidem: illi veluti fronde contectum gerunt
Thyrsum Satyror# more, quo feriãt imprud#tes.“ Später wurden das Horazische und das Juvenalsche Genus gern als
gleichsam naturgegebene Spielarten der Satire dargestellt. Vgl. Charles Batteux, Principes de la littérature, 5e édition
1775, Slatkine Reprints Genève 1967, S. 324 (298): „Comme il y a deux sortes de vices, les uns plus graves, les autres
moins: il y a aussi deux sortes de Satires, l’une qui tient de la Tragédie: Grande Sophocloeo carmen bacchatur hiatu:
c’est celle de Juvenal. L’autre est celle d’Horace, qui tient de la Comédie: admissus circum proecordia ludit.“ Die gleiche
Unterscheidung macht noch im 19. Jahrhundert Giovan Battista Niccolini (1782-1861), der bekannte Tragödienautor
(vgl. G. Batista Nicolini, Della vita e dell’opere d’Angiolo d’Elci memorie, in: Angiolo d’Elci, Satire,Firenze 21827,
S. XIV): „La satira che prende ad argomento tutte le azioni degli uomini, dovea di necessità dividersi in due generi, uno
leggiero, l’altro veemente, e quindi sorridere tranquillamente su i vizi, o fremer d’ira su i delitti.“
9 Vgl. Meyer-Minnemann, S. 29.
10 Vgl. besonders den Anfang und das Ende des Capitolo in Laude d’Aristotele (V. 4–9; V. 103–06).
5Die Kodifizierung der satirischen Dichtung in einer bestimmten Gattung bedeutet nun, daß alle
gesellschafts- und zeitkritischen Äußerungen in ihrem spezifischen Medium auf vielfältige Weise a
priori beschränkt und zurückgehalten wurden. Wohl legte das Genus Verssatire seinen Adepten eine
ansonsten ungewohnte Freiheit zum Caprice nahe; doch gerade indem diese Freiheit dem Satiriker
als Gattungsdekorum nahegelegt wurde, blieben seine Werke im hierarchischen System klassischer
Literatur stets fest integriert, gebunden an einen angestammten Ort, dem in der Ordnung des Ganzen
nur geringe Bedeutung zukam. Die Verweisung auf den komischen Stil, welche formal immerhin eine
Befreiung von lästigem Regelwerk darstellen mochte, entzog der Satire prinzipiell jenen inhaltlichen
Ernst, den in der klassischen Literatur lediglich Werke hohen Stils vertreten konnten, und überdies
waren sowohl das Horazische „risus“ als auch die Juvenalsche „indignatio“, die gewöhnlich mit bereits
Tradition gewordenen Themen geweckt werden sollten, immer schon gattungskonventionell, literarisch
und gesellschaftlich legitimiert durch das allgemein anerkannte Vorbild der antiken Musterautoren.
Im 18. Jahrhundert macht sich daher ein diffuses Ungenügen an der Verssatire bemerkbar, das
einem Genus gilt, welches der satirischen Phantasie zwar einerseits weitgehende Lizenzen gewährt, die
Schwere und Bedeutung solcher Lizenzen durch ihren so komischen wie konventionellen Charakter aber
andererseits auch gleich wieder aufhebt. Dies Unbehagen wird verständlicherweise besonders spürbar in
Frankreich. Gerade dort, wo sich die Philosophie der europäischen Aufklärung als ernsthafte Kritik von
Institutionen und Ideen am wirkungsvollsten entwickelte, war die Verssatire nämlich durch das Werk
Régniers und Boileaus traditionell viel mehr dem leichteren Geist der Burleske und des Horazischen
„enjouement“ (Batteux) zugeneigt als der mitunter düsteren Vehemenz Juvenals. Statt Themen zu
behandeln, welchen die Aufklärungsphilosophie politische und moralische Relevanz zugestehen mochte,
hatte sich die französische Satire vorzugsweise den komischen Topoi der Gattung gewidmet, und
bei Boileau, ihrem glanzvollsten Vertreter, waren die moralphilosophischen Interessen des Genus
sogar recht weitgehend von literaturkritischen Interessen abgelöst worden: als „satirisch“ im Sinne
konkreter Kritik an eigentümlichen Zeiterscheinungen konnte bei Boileau eigentlich nur die virtuose
Dichterverspottung gelten.
Der aufklärerische Protest gegen die Gattungsbeschränktheit der traditionellen Satire mußte sich in
Frankreich folglich insbesondere gegen Boileau und seine Konzentration auf die Literatursatire richten.
So wirft etwa Voltaire im Vorwort zum Poème sur la loi naturelle der Verssatire philosophische
Irrelevanz vor, indem er – aufgeklärte Kritik und höfische Huldigung geschickt verbindend – erklärt, daß
die frivolen Gegenstände der Horazischen und der Boileauschen Satire („un fort mauvais repas“ oder „de




 An Boileaus sechster Satire über die „tristes embarras de Paris“ nimmt auch Marmontel in einem
Encyclopédie-Artikel Anstoß, der bezeichnenderweise nicht mehr wie Batteux’ Abriß in erster Linie
zwischen Horazischer und Juvenalscher Satire, sondern zwischen „satyre politique“ und „satyre morale“
unterscheidet. Statt der Straßen von Paris hätte Boileau nach Marmontel lieber „Intérieurs“ abbilden
sollen, durch welche die allgemeine Sittenverderbnis deutlich geworden wäre. Als Symptome solcher
„dépravation des moeurs“ und als relevantere Gegenstände der Satire nennt Marmontel sogar schon jene
„scènes de la vie parisienne“, die später erst ein Balzac mit tragischem Ernst zu erfüllen wußte. 
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Am pathetischsten wird die Ablehnung der traditionellen Verssatire von André Chénier
ausgesprochen. Wie Voltaire weist er außer der Horazischen vorzüglich die Boileausche Satire zurück,
die durch namentliche Nennung mit Vorliebe ungeschickte Literaten der Lächerlichkeit preisgegeben
hatte: 
13
Mais qu’Horace et sa troupe irascible d’esprit
Daignent me pardonner, si jamais ils pardonnent:
J’estime peu cet art, ces leçons qu’ ilsnous donnent
D’immoler bien un sot, quijure en son chagrin,
Au rire âcre et perçant d’un caprice malin. 
14
Wichtig ist, daß diese Zurückweisung der Horazischen und Boileauschen Satire keinesfalls eine
Ablehnung der Satire überhaupt impliziert. Verächtlich erscheint an ihr nur die Kleinlichkeit der
Thematik und die maliziöse Witzelei des Tons, von denen sich eine neue „engagierte“ Satire abheben
soll, die das Schwert gegen die Tyrannen führt, nicht die Nadelspitze gegen die schlechten Dichter:
Aux reproches sanglants d’un vers noble et sévère
Ce pays toutefois offre une ample matière:
Soldats tyrans du peuple obscur et gémissant,
Et juges endormis aux cris de l’innocent;
[...]
Certe, un courage ardent qui s’armerait contre eux
Serait utile au moins s’il était dangereux;
11 Vgl. Voltaire, Œuvres complètes, Bd. 12, o.O. (Imprimerie de la société littéraire-typographique) 1785, S. 86.
12 Vgl. Encyclopédie, nouvelle impression en facsimilé de la première édition de 1751–1780, Bd. 21, Stuttgart – Bad
Cannstatt 1967, Supplément à l’Encyclopédie, Bd. 4, S. 744.
13 Vgl. etwa Boileau, Œuvres, texte de l’édition Gidel, Paris 1952, S. 26: „Si je veux d’un galant dépeindre la figure,/ Ma
plume pour rimer trouve l’abbé de Pure;/ Si je pense exprimer un auteur sans défaut,/ La raison dit Virgile, et la rime
Quinault.“
14 André Chénier, Œuvres complètes, Paris 1950, S. 156f.
7Non d’aller, aiguisant une vaine satire,
Chercher sur quel poète on a droit de médire;
Si tel livre deux fois ne s’est pas imprimé,
Si tel est mal écrit, tel autre mal rimé. 
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Anstelle müßiger Literaturquerelen möchte Chénier die Untaten der Regierenden zum Gegenstand seiner
satirischen Dichtung machen, welche sich als kühne Anklage gesellschaftlicher Oppression nicht mehr
einer komischen Darstellungsweise bedienen darf, sondern die Würde eines „vers noble et sévère“
gewinnen muß. Der in der französischen Tradition dominierenden Satire niedrigen Stils, die oft von
literarischen Fragen ausging, wird damit das Postulat einer Satire hohen Stils gegenübergestellt, in der
„große“, politisch und sozial bedeutsame Probleme aufgeworfen werden können.
Im Italien des Settecento äußert sich das Verlangen nach einer neuen, ernsteren Form der Satire
weniger explizit als in Frankreich, da die italienische Satirentradition immer schon mehr von Juvenal
als von Horaz geprägt war: ein Phänomen, das unter anderem durch die Wirkung Dantes zu erklären
ist, der besonders während des 17. und des 18. Jahrhunderts als geheimer Satiriker aufgefaßt wurde und
dessen Werk die volkssprachliche Satire zwangsläufig stärker im Sinne der Juvenalschen „indignatio“
als des Horazischen „risus“ beeinflußte. 
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 Trotzdem kann man auch anhand der italienischen Literatur
beobachten, wie sich satirische Dichtung im 18. Jahrhundert zu verwandeln trachtet. Im Werk Giuseppe
Parinis enthält die italienische Literatur sogar ein einzigartiges Dokument für diese Entwicklung, die
durch das „diagramma pariniano“ (Dante Isella) – den schriftstellerischen Werdegang des lombardischen
Dichters – in praxi überzeugender repräsentiert wird als durch die verschiedenen programmatischen
Äußerungen literarischer Theorie. Mit erstaunlicher Konsequenz erprobt Parini für seine Satire nämlich
nacheinander die verschiedenen Formen, welche das humanistische Literatursystem satirischem Dichten
zur Verfügung stellt: das burleske Sonetto caudato, die klassische Verssatire in Terzinen und in
Sciolti, den Lukianschen Totendialog. Am Ende jedoch genügen der Parinischen Satire lediglich
jene Formen erhabenen Stils, welche das humanistische Literatursystem gerade nicht für satirisches
Dichten eingerichtet hatte: das didaktische Epos und die Ode. Die Emanzipation der Satire, die sich
innerhalb des traditionellen Formensystems als ein beinahe regelmäßiger Aufstieg von der niedrigeren
zur höheren Gattung darstellt, ist am Beispiel Parinis gewissermaßen Schritt für Schritt, Stufe für Stufe zu
15 Ebda. S. 157.
16 Unter die Satiriker wird Dante etwa im Vorwort zur italienischen Ausgabe der Satiren Sergardis gerechnet (Satire di
Settano tradotte in Terza Rima dallo stesso Autore ricavate dal M.S. Autografo, Zurigo [Firenze] 1760, S. XI): „A
Trajano Boccalini pei savj ragguagli di Parnaso, avvegnachè scritti in prosa, io darei un posto fra i Satirici Italiani
migliori, e v’includerei pure il Divino Dante“. Niccolini stellt Dante als einzigen Italiener an die Seite Juvenals (Nicolini,
S. XIV): „Fra gl’Italiani tentarono non pochi di rendere immagine nei loro scritti dell’impeto di Giovenale: ma quasi a
tutti mancò o la materia o lo stile, se ne trai l’Alighieri [...]“.
8verfolgen. Was ein solcher formaler Aufstieg literarisch bedeutet, welche Verwandlungen des Sinns den
Verwandlungen der Struktur entsprechen, wollen wir im folgenden durch wenige ausgewählte Exempel
untersuchen.
II
Das Debüt des Satirikers Parini ist noch so total durch erstarrte Gattungskonventionen geprägt, wie das
bei einem dreiundzwanzigjährigen Mailänder „Arkadier“ von überdies ländlicher Herkunft kaum anders
erwartet werden kann. Es findet statt im Rahmen der 1752 veröffentlichten Gedichtsammlung Alcune
poesie di Ripano Eupilino, welche der junge Parini als beflissene Stilübung vorlegt, als Gesellenstück
eines regelbewußten Handwerkers sozusagen, der frühzeitig unter die zünftigen Meister des „poetico
mestiere“ aufgenommen werden möchte. 
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 Die Sammlung enthält – um die Worte ihres Autors
zu gebrauchen – ,,componimenti e sacri e morali e amorosi e pastorali e pescatorii e piacevoli e
satirici e di molte altre guise, i quali, ove di poco valor fossero, colla loro varietà almeno sarannovi
di noia minorei. 
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 Hinter solch bunter Fülle von Gegenständen und Genera, die Parini in seinem
Vorwort ankündigt, verbirgt sich jedoch in Wahrheit die altbekannte Dichotomie petrarkesker und
bernesker Dichtung, welche die Lyrik des 16. Jahrhunderts bestimmt hatte und welche nun aus dem
eklektischen Geist arkadischer Cinquecento-Imitation schulmäßiger und penibler nachgebildet wird als
je zuvor. Die ersten 54 Gedichte der Sammlung – ausschließlich Sonette – entstammen gewissermaßen
der Akademie des Petrarkismus und vertreten auf verhältnismäßig hohem schriftstellerischen Niveau
jenen Typ der Settecentolyrik, in dem das Erbe Petrarcas durch die einseitige Akzentuierung seiner
pastoralen Elemente und durch die Einführung verschiedener antiker Vorlagen ins unproblematisch
Idyllische umgewandelt erscheint. Die folgenden 37 Gedichte, unter denen sich 19 Sonetti caudati und
3 Capitoli befinden, entstammen der Akademie der „poesia bernesca“, deren Produktion gerade im 18.
Jahrhundert noch außerordentlich üppig war. 
19
 
 Als ein kleiner Appendix beschließen den Band drei
„egloghe pescatorie“, die auf Sannazaros neulateinische Fischereklogen zurückgehen: ein Beitrag, der
quasi der Vollständigkeit halber neben der petrarkesken und der bernesken auch die dritte, spezifisch
humanistische Tradition italienischer Lyrik exponiert.
17 Vgl. Giuseppe Parini, Tutte le opere edite e inedite raccolte da Guido Mazzoni, Firenze 1925, S. 289.
18 Ebda.
19 Vgl. Emilio Bertana, Il Parini tra i poeti giocosi del Settecento, GSLI, Supplemento 1 (1898) S. 1–81, bes. S. 1–5;
außerdem: Giovanni Bonalumi, Parini e la satira, Rocca San Casciano 1958, S. 43ff.
9Die „componimenti satirici“ gehören in dem dreigliedrigen Gattungsschema, das die arkadische
„Cinquecento“-Lyrik ausbildet, eindeutig der niedrigsten Schreibweise, der Burleskdichtung an, so daß
sie eine Position noch unterhalb der klassischen Verssatire einnehmen. Bezeichnenderweise nennt sie
die Inhaltsangabe, die von der Spitze der thematischen Hierarchie – den „componimenti [...] sacri e
morali“ – ausgeht, an letzter Stelle, hinter den „componimenti piacevoli“, denen sie als besonders
anspruchslose Variante subsumiert werden. Der Beschränkung der „componimenti satirici“ auf das rein
Komische entspricht die drastische Reduktion ihres Gegenstandsbereichs. Die „poesie piacevoli“ Ripano
Eupilinos berühren nur Phänomene, die von der literarischen Tradition seit langem zu Themen harmloser
Burleske bestimmt sind; wenn sie nicht berühmte Gedichte Francesco Bernis oder anderer Burleskdichter
variieren, erweisen sie sich vor allem als Übungsstücke der komischen Stände- und Literatursatire. Zu
der ersten Gruppe, die völlig in der burlesken Topik aufgeht und ihren Autor offensichtlich als eleganten
Kenner typischer Toskanismen ausweisen soll 
20
 
, zählen etwa die „Ser Nanni“-Sonette (Nr. 60, 75, 76
oder 77), berneske Schimpf- und Spottgedichte, welche den Veranstalter eines mißratenen Ballabends
oder den Eigentümer eines lächerlichen Mantels verhöhnen, und die „Nericia“-Sonette (Nr. 61–63),
rustikale Liebes- und Eifersuchtsgedichte, die in der spielerisch volkstümelnden Schreibweise, wie
sie zu seiner Zerstreuung einst der Florentiner Hof Lorenzos des Prächtigen pflegte, an eine zweite
Nencia da Barberino gerichtet werden. Zu der anderen Gruppe zählen Gedichte, in denen Ripano
Eupilino pedantische Gelehrte verspottet (Nr. 56 oder 57) und betrügerische Juristen anprangert
(Nr. 71), jene bürgerlichen Stände also, deren Schmähung bereits im Cinquecento zur festen und allseits
akzeptierten literarischen Einrichtung geworden war. Die einen wie die andern Stücke begnügen sich
jedenfalls gleichermaßen mit der Erfüllung von innerliterarischen Konventionen und verzichten auf alle
Versuche, die Schranken vorschriftsmäßig eingeübter Form zu überschreiten, so daß die Besonderheit
der zeitgenössischen Realität nicht einmal in Ansätzen kenntlich wird. Wäre der Leser nicht eingeweiht,
könnte er die Gedichte fast ebensogut für Produkte des 16. wie für solche des 18. Jahrhunderts halten:
unberührt von jeglicher Geschichte, demonstrieren sie nur die eigentümlich negative Zeitlosigkeit
akademischer Kunstübung.
Einzig in den letzten Stücken der „poesie piacevoli“ tritt gelegentlich ein konkreter Hinweis auf
Sitten und Unsitten des Settecento hervor: die Sonette 82 und 85 gesellen sich zu dem vielstimmigen
Protest, der um die Mitte des Jahrhunderts gegen die Mode enkomiastischer Gelegenheitsdichtung laut
wurde, gegen die „raccolte“ auf Doktorhüte und Nonnenschleier, die in einer ereignisarmen Epoche den
Platz heroischer Schlacht- und Siegoden eingenommen hatten. In beiden Gedichten zeigt sich Parini als
20 Einige der erlesensten Toskanismen Ripanos hat Giovanni Bonalumi zusammengestellt (S. 46ff.).
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talentierter Schmäher, der das reiche Schimpfvokabular der bernesken Satire souverän beherrscht und
seiner Invektive zur feineren Persiflage auch noch die abgedroschenen Floskeln offiziöser Lyrik nutzbar
zu machen versteht:
Andate alla malora, andate, andate,
E non mi state a rompere i ...
lo non vo’ più sentir queste sonate.
Che vestizioni, che professioni?
Possibil, che dottor non s’incoroni,
Non si faccia una monaca o un frate,
Senza i sonetti, senza le canzoni?
Ardita volge ai tre nemici armati,
Ch’alla cella se ‘n va per dritto calle?
E dalle, e dalle, e dalle, e dalle, e dalle
Con questi cavolacci riscaldati! 
21
Daß ein solcher Temperamentsausbruch jedoch auf keinen Fall ganz ernst genommen werden will, verrät
der chargierte Überschwang des Schimpfens selbst. Durch den bewußt komischen Stil – das obszöne
Reimwort der zweiten Zeile und das vulgäre Keifen der Schlußverse – wird der polemisch-satirische
Wert des Sonetts zugunsten seiner burlesken Wirkung eingeschränkt. Mehr als zu verachtungsvollem
Zorn sieht sich der Leser zum Gelächter aufgefordert, und auch das Gelächter kann nicht allein dem
verspotteten Gegenstand der „raccolte“ gelten: kaum minder lächerlich erscheint die Attitüde des Autors,
der sich in hilfloser Verzweiflung vor den Phrasen seiner Kollegen gleichsam die Ohren zuhält.
Mit besonderer Deutlichkeit läßt sich dies Phänomen, die burleske Entschärfung der Satire, bei
dem thematisch verwandten „Sonetto caudato“ 85 beobachten. Burlesk komisch ist dort nicht nur der
Stil, sondern vor allem die Perspektive des „componimento satirico“, das lediglich in seinem Mittelteil
moralischer Entrüstung Ausdruck verleiht:
[...]
Almen ci fosse ancor qualche cotale
De’ prischi Eroi! ma qual ragion comanda
D’ingrandir co’ miei versi uno animale,
Che s’acconventi? ovvero una bagascia
Che per colpa de’ padri il Mondo lascia,
21 Giuseppe Parini, S. 325.
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E, giunta in Munister, po’po’ in quel fondo
Fa forse peggio che non fece al Mondo?
[...]. 22
Zu Beginn und am Ende des Gedichts aber äußert sich statt der Indignatio des Satirikers das possenhaft
amoralische Lamento des „poeta giocoso“, dessen Verzweiflung sich nicht so sehr am objektiven Übel
als am subjektiven Mißbehagen, geringer Entlohnung und mangelndem Profit, entzündet:
Muse pitocche, andatene al bordello,
Poichè da questo vostro mestieraccio,
Mentre per soddisfare a ognun m’avaccio,
Io non ne cavo un marcio quattrinello.
[...]
Sia ben degno cantor di quella gente,
Che a chi canta per lor non dan mai niente. 
23
Der große satirische Gegenstand des Mittelteils, der in der moralistischen Perspektive eines Diderot
oder eines Manzoni zum Anlaß bedeutender sozialkritischer Dichtung werden konnte, bleibt damit
auf einen beiläufigen Hinweis beschränkt, um in der Froschperspektive der „poesia bernesca“ alsbald
wieder den Topoi grotesk selbstsüchtigen Jammerns Platz zu machen. Mit dem „stilus humillimus“ des
burlesken Genus übernimmt Parini in den „poesie piacevoli“ also auch gleichsam einen niedrigen Stil der
moralischen Attitüde, welche noch durchaus in dem trivialen Materialismus verharrt, den das klassische
Literatursystem dem Burleskdichter zur Norm machte.
III
Das Niveau der klassischen Verssatire erreicht Parini erst in dem Capitolo Il Teatro, das den schmalen
thematischen Bereich der Poesie di Ripano Eupilino und anderer früher satirischer Versuche (II Trionfo
della Spilorceria, La Maschera, Lo Studio) weit hinter sich läßt und schon auf die von dubiosem Glanz
erfüllte Rokoko-Welt des Giorno vorausweist. Der Satiriker versucht hier zum ersten Mal, jenseits
der Schemata einer komischen Literatur- und Ständesatire die Realität seiner Zeit zu erfassen, und
22 Ebda. S. 327.
23 Ebda.
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auffälligerweise will ihm das nur gelingen, indem er sowohl Gegenstand als auch Form des Gedichts
erhöht. Einerseits wendet er sich ab von den Pedanten, Ärzten und Juristen, die seit altersher Ziel der
komischen Satire waren, um nunmehr das Theater, einen Ort adliger Vergnügungen also, aufzusuchen:
Ma noi non già de la pazzia plebea
Frustiam le spalle: andiam là’ ve s’aduna




Andererseits beschreibt er die „ricca e [...] nobile assemblea“ nicht mehr mit den derben Mitteln des
burlesken Schimpfsonetts, dessen Wortschatz für eine solche Aufgabe kaum ausreicht, sondern in der
würdigeren Sprache der Horazischen Satire, mit dem „canto“ des „asproridente Venosino“. Bereits die
dritte Terzine erklärt in aller Deutlichkeit Parinis neuen literarischen Anspruch:
[...]
Scherzi il volgo profano; e noi fra tanto
De’ satirici carmi opriam la sferza. 
25
Oberflächlich betrachtet könnte diese Ankündigung als Absage eines gesellschaftlich avancierten Poeten
an den „Volkston“ seiner Erstlingswerke mißverstanden werden: Franco Ferrucci etwa sieht in Parinis




 In Wahrheit hat der Odenanklang des „scherzi il volgo profano“, den gleich darauf
die Erhebung der Satire zum „carmen“ bekräftigt, eine ganz entgegengesetzte Funktion: er verleiht
dem Satiriker den poetischen und vor allem den moralischen Rang des wahren Dichters, der allein ihn
legitimiert, über Volk und Adel gleichermaßen Gericht zu halten.
La verità vuol ir per ogni banda:
E correttrice satira non àve
Riguardo al servo o a quel pur che comanda. 
27
24 Giuseppe Parini, S. 416.
25 Ebda.
26 Vgl. Franco Ferrucci, S. 462.
27 Giuseppe Parini, S. 419.
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So berührt die Satire nun nicht mehr bloß den scheinheiligen Kleriker, „Frate Uguccion, che dal convento
scappa“ (V. 113), oder den armseligen Dichter (V. 163ff.), sondern umfaßt die ganze Gesellschaft, die
sich zu eitlem Genuß beim Melodram zusammengefunden hat: die „vezzosi abatin“ (V. 129) und den
vornehmen Cicisbeo, „costui, che tanto a uscire Sta di carrozza; e seco al fianco vàlli L’altrui moglie
ch’egli ha tolto a servire“ (V. 37–39), Repräsentanten jener „leisure-class“ also, die im Giorno den
Gegenstand einer ganz neuartigen satirischen Dichtung bilden soll.
Dennoch unterliegt auch der kritische Gehalt des Teatro gewissen Einschränkungen, welche aus
der Erfüllung einer vorgeschriebenen Gattungsnorm entstehen. Die wichtigste solcher Einschränkungen
läßt Parini hier sogar besonders spürbar werden, indem er das Gedicht mit zahlreichen poetologischen
Hinweisen auf den Charakter seines Genus durchwirkt. 
28
 
 Dieselben Hinweise, die einerseits
programmatisch den erhöhten Anspruch satirischer Dichtung verkünden, mindern nämlich andererseits
zugleich auch wieder ihre erstrebte Schärfe. Wenn der Leser unablässig daran erinnert wird, daß der
Autor im Grunde nur die legitimen Rechte und Pflichten der „correttrice satira“ bestätigt, ist er bald
geneigt, noch den ernsthaftesten Tadel weniger für den Ausdruck spontaner moralischer Entrüstung zu
halten als für die konventionelle Gepflogenheit einer literarischen Institution die ebenso unverbindlich
das Tadeln versieht wie andere literarische Institutionen das Loben. Indem sich die satirische Absicht
des Mediums bedient, das ihr die Tradition zugewiesen hat, paßt sie ihre Angriffe, so heftig sie ansonsten
auch ausfallen mögen, dem „Erwartungshorizont“ des Publikums an, dem auf diese Weise selbst die
Kritik zur Bestätigung wird.
Außerdem übernimmt Parini mit dem konventionellen Rahmen der klassischen Verssatire all
die kompositorischen und perspektivischen Schemata, welche die satirische Gattungsstruktur dem
Gesellschaftskritiker fast unmerklich insinuiert. Da zeigt sich vor allem der geheime Konservatismus, der
seit Juvenal die Perspektive eines Genus prägt, das die gegenwärtige Gesellschaft zumeist als Auflösung,
Dekadenz oder Entartung der vergangenen Gesellschaft auffaßt, das die Sittenlosigkeit der Söhne durch
die Sitte der Väter verurteilt. Auch im Teatro wird das Heute zum Brennpunkt aller Verkehrtheiten:
Non sa che ’l nostro mondo oggi è si torto
Che a drizzarlo dal posto ov’ei si siede
Non basterebbe l’argano più accorto
Di quel gran matematico Archimede. 
29
28 Vgl. besonders die Verse 8-12; 19-20; 121-22; 133-35; 148-50.
29 Giuseppe Parini, S. 420 (Hervorhebung vom Vf.).
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Oder deutlicher noch an einer anderen Stelle, wo Parini die modische Libertinage des Cicisbeo-Wesens
mit der Eifersucht von einst vergleicht:
Stimas’ oggi un error d’esser punito,
Non che da tinger per rossor le guance,
Veder lo sposo alla sua moglie unito. 
30
Zum Konservatismus der Perspektive gesellt sich die bunte Vielfalt der Argumente, der Form und
des Stils. Zwar ist Parini auch im Teatro unter verschiedenen Aspekten schon der Klassizist, der die
Forderung nach der „unitas“ über die Forderung nach der „varietas“ setzt: er begrenzt die Episode
auf einen einzigen Schauplatz und er präsentiert sie in einer einzigen Haltung, die von Anfang bis
Ende identisch bleibt, dem familiären Gespräch mit seiner Muse. Unter anderen, wichtigeren Aspekten
jedoch befolgt er vorschriftsmäßig die Gattungskonvention der Vielfalt. Neben den oft ironisch getönten
Odenanklängen des hohen Stils stehen unvermittelt Passagen komisch niedrigen Stils, wie sie von
altersher in der Capitolo-Satire üblich sind, gespickt mit volkstümlichen Redensarten und derben
Wendungen:
Musa, dirà talun che di tropp’atro
Fiele ingombro i miei versi: ed ei se ‘l dica;
Ciò sol m’incresce ch’alla luna io latro.
Solo il cul vergognoso; e così i tristi
Alle punture altrui montano in bica. 
31
Innerhalb des einheitlichen Schauplatzes springt der Satiriker kapriziös von der einen zur anderen
Gruppe, vom einen zum andern Thema. Auf die Satire des „Cicisbeismo“ folgt die Satire der Oper,
auf die Verspottung des verkleideten Klosterbruders die der frivolen Abbés und ihrer zweifelhaften
Damen. Es entsteht so am Ende doch wieder das gewohnte Potpourri der Satura, in dem jeder das Seine
findet, der Theaterportier und der Sopran, der Stutzer und der Poet. Weil aber jeder das Seine findet,
braucht sich schließlich niemand sehr betroffen zu fühlen. Nicht einmal ein einzelnes Laster oder ein
einzelnes Übel wird besonders hervorgehoben und an Bosheit über die andern gestellt. Alles vereint sich
vielmehr in der umfassenden Verkehrtheit gegenwärtiger Welt, welche die Gattung Verssatire immer
schon voraussetzt. Schlüsselwort des Gedichtes ist das viermal wiederholte „sproposito“ (V. 3, 24, 157,
30 S. 417 (Hervorhebung vom Vf.).
31 S. 418f.
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174), ein vager, allgemeiner Begriff, der verrät, daß auch Il Teatro nicht die zugleich ernsthafte und
satirische Behandlung konkreter politisch-sozialer Mißstände erreicht, sondern insgesamt noch in der
abstrakten Betrachtung menschlicher Torheiten befangen bleibt.
IV
Man mag nun an dieser Stelle zweifelnd fragen, woher wir denn so sicher wissen wollen, daß es Parini
tatsächlich vor allem um die zugleich ernsthafte und satirische Behandlung konkreter politisch-sozialer
Mißstände zu tun war. Es liegt aus der Feder unseres Dichters nämlich keine explizite Poetik der Satire
vor, und überhaupt gehört Parini zu jener selteneren Spezies neuzeitlicher Autoren, die sich über ihre
eigene Dichtung kaum einmal theoretisch geäußert haben. Wenn wir die literarischen Intentionen des
jungen Parini zu erschließen versuchen, können wir uns daher auf nichts anderes als auf das Werk des
reifen Parini stützen, auf Il Giorno und auf die großen Oden, die den vielfältigen frühen Bemühungen
als bedeutendes Resultat nachfolgen. Diese späteren Werke, von denen wir hier nur wenige näher
betrachten, geben dann allerdings eine eindeutige Auskunft über die wesentlichen Ziele, welche Parinis
Experimente mit den verschiedenen Medien der Satire gelenkt haben müssen. Schon aus dem frühesten
solcher Werke, der Ode La Salubrità dell’Aria, die Parini 1759 anläßlich eines literarischen Symposions
über das Thema „Luft“ vor der Mailänder „Accademia dei Trasformati“ rezitierte, sind die wichtigsten
Aufschlüsse zu gewinnen.




, als eine Dichtung also, welche im traditionellen Gattungssystem zwischen der heroischen
Pindarischen und der heiteren Anakreontischen die mittlere Lage der Horazischen Lyrik einnimmt. Auf
die mittlere Position der Horazischen Odendichtung verweist etwa ihr Metrum, die kurze sechsversige,
heptasyllabische Strophe, die häufig bereits von Carlo Innocenzo Frugoni benutzt wurde und die Parini
selbst noch drei weitere Male in Oden ähnlichen Typs verwendete. 
33
 
 Dem Erwartungshorizont, den
die Tradition moralischer Oden ausgebildet hat, entspricht gleichfalls der gehoben feierliche Ton des
Gedichts sowie überhaupt sein beschaulich idyllischer Anfang, der unmittelbar an berühmte Horazische
Oden über die Schönheit des Landlebens denken läßt. 
34
 
 Ganz in der Horazischen Tradition hatte sich
32 Vgl. dazu den Kommentar von Alfonso Bertoldi, in: Giuseppe Parini, Le Odi, a cura di Alfonso Bertoldi, nuova
presentazione di Raffaele Spongano, Firenze 1964, S. 10.
33 Vgl. ebda.
34 Vgl. etwa Horaz, Oden I 17 und III 29.
16
Parini ja auch noch mit seiner ersten Ode La vita rustica bewegt, wo er nach Art von Horazens Tyrrhena
regum progenies (III, 29) oder von Chiabreras „Canzone morale“ Là dove caro April più vago infiora
35
 
 die „libertade agreste“ besang. Es klingt geradezu wie eine Fortsetzung des
Colli beati e placidi
Che il vago Eupili mio
Cingete con dolcissimo
Insensibil pendio
aus La vita rustica (V. 33–36), wenn La Salubrità dell’Aria, Parinis zweite Ode, beginnt:
Oh beato terreno
Del vago Eupili mio,
Ecco al fin nel tuo seno
M’accogli; e del natio
Aere mi circondi,
E il petto avido inondi! 
36
Nach den ersten beiden Strophen scheinbar harmloser Naturpreisung deutet sich jedoch in der dritten
und vierten Strophe an, daß die Feier des Ländlichen hier nicht der eigentliche Gegenstand des Gedichtes
bleibt. Sie wird vielmehr nur als kontrastierender Hintergrund für eine Vordergrundbeschreibung
gebraucht, welche die Gattungsgrenzen der moralischen Ode bald radikal durchbricht und sich einem
Phänomen zuwendet, das uns gerade heute als außerordentlich aktuell berührt: der Umwelt- und
insbesondere der Luftverschmutzung.
Ein solches Thema war in einer Ode bis dahin noch nie behandelt worden. Wurde beim Preis der
„libertade agreste“ der Blick zum Kontrast einmal auf das Leben in der Großstadt gerichtet, so meinte
die Gegenüberstellung im allgemeinen lediglich den Vergleich moralischer Werte: auf der einen Seite
sah der Odendichter die Freiheit und die Sicherheit einer „proba pauperies“, auf der anderen Seite die
Unfreiheit und die Gefährdung der ängstlich Besitzenden:
So che felice stimasi
Il possessor d’un’arca
Che Pluto abbia propizio
Di gran tesoro carca;
35 Vgl. Gabbriello Chiabrera, Opere, Bd. 1, Venezia 1730, S. 412f.
36 Giuseppe Parini, Tutte le opere [...] raccolte da Guido Mazzoni, S. 132.
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Ma so ancor, che al potente
Palpita oppresso il cor
Sotto la man sovente
Del gelato timor. 
37
Die physischen Verhältnisse der Großstadt, „fumum et opes strepitumque Romae“, mochte der
klassische Odendichter wohl am Rande erwähnen, zum zentralen Thema seines Gedichtes konnte er
sie auf keinen Fall erheben. Selbst Houdar de la Motte, der in gewissem Sinn progressivste Lyriker
des französischen Klassizismus, der in seinem Discours sur la Poësie en général et sur l’Ode en
particulier vehement gegen die Beschränkung der Ode und damit der hohen Lyrik überhaupt auf
die ,,louanges des Dieux et des Héros“ polemisierte 
38
 
, ließ es in der versprochenen Ausweitung
traditioneller Odenthemata praktisch beim Philosophisch-Didaktischen und allgemein Moralischen




 bilden für ihn die äußerste Grenze zu niedrigeren, realitätsnäheren Gattungen, welche seine
Oden trotz aller thematischen Auflockerung niemals überschreiten.
Die Schilderung der physischen Bedingungen großstädtischen Lebens, seiner verschiedenartigen
Miseren und Unbequemlichkeiten, galt während des 17. und 18. Jahrhunderts dagegen als eine Aufgabe
der Satire. Von der klassischen Satire wurde diese Aufgabe unter den Bedingungen absolviert, welche
prinzipiell ihre Gattungsidentität ausmachten: alle Hinweise auf die „tristes embarras de Paris“ blieben
stets episodisch und komisch. Überaus komisch gestaltet sind Boileaus Klagen über den Pariser
Lärm, über die Verkehrsdichte und die Unsicherheit der Straßen, die bald zum Lieblingsmotiv der
Großstadtsatire wurden. Es findet sich zum Beispiel in Italien, auf Rom bezogen, bei Lodovico Sergardi,
der in seiner 14. Satire die Leiden des Fußgängers mit einer Krudheit darstellt, die noch die burleske
Lust am Fäkalischen erkennen läßt:
[...] Nemo etenim flexus impune viarum
Calcare, aut siccus poterat delubra subire,
Rheda cui nulla est, nec mandunt hordea mulae.
O quoties magnas mihi contigit ire per aulas
Servis ridendus procerum! Dum etenim pedibus me
Porto meis, veniunt altis delapsa fenestris
37 Ebda. S. 130.
38 Vgl. Houdar de la Motte, Œuvres, Paris 1754, Tome 1, Partie 1, S. 25: „[...] Horace n’a pas cru qu’il y eût de sujets
particuliers à l’Ode. Les siennes roulent indifféremment sur les louanges des Dieux et des Héros, sur la galanterie, la
table, la morale et même la satyre. Ce que l’Ode a d’essentiel, est précisément sa forme [...]“.
39 Vgl. Houdar de la Motte, Tome 1, Partie 2, S. 279ff. und S. 415ff.
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Purgamenta olerum, capitique innascitur hortus
Pensilis, & summo frondet lactuca galero.
Saepe etiam inversa petulans ancilla matella
Perfudit crines servata in sabbata septem
Urina, madidamque togam de rore latrinae
Et foedum domini retuli ad pulvinar odorem. 
40
Inzwischen – so heißt es dann – sei zwar durch das Verdienst des Papstes Innozenz XII, die
Straßenreinigung verbessert worden („At nunc cuncte nitent“), doch bliebe ein anderes Übel bestehen:
die Präpotenz der Kutscher:
[...] Restat tamen unum
Ingens pauperibus damnum [...]
Centum quippe vices jubeor decedere in hora
Tramite, quo nulli feror importunus, adactus
Imperiis tantum vultuque truci aurigarum.
Cede loco: propera: dormis? velocius: ohe. 
41
In England nimmt sich John Gay, der Verfasser der Beggar’s Opera, dieser Motive an und schreibt eine
Art Fußgängerepos komisch didaktischen Charakters, das er Trivia or, the Art of Walking the Streets
of London betitelt. Der anspruchslose Fußgänger, den das Gedicht immer wieder gegen den reichen
Kutschenbesitzer ausspielt, wird dabei in allen Gefahren beraten, mit welchen ihn Straße, Verkehr und
Wetter bedrohen können. Er lernt, die rechten Schuhe, den rechten Mantel und den rechten Spazierstock
zu tragen:
Let beaus their canes with amber tipt produce,
Be theirs for empty show, but thine for use. 
42
Er lernt, wie man im passenden Moment die Straße überquert (vgl. S. 184) und wie man bei Regen
den Schutz vorspringender Dächer benutzt (vgl. S 185f.), wie man gefährlichen Kellerlöchern ausweicht
(vgl. S. 182) oder der Gestank übelriechender Gassen meidet:
Who would of Watling-street the dangers share,
40 Ludovici Sergardii antehac Q. Sectani Satyrae, Bd. 3, S. 18f.
41 S. 19f.
42 John Gay, Poems on Several Occasions, Bd. 1, London 1767, S. 136.
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[...]
Or who that rugged street would traverse o’er,
That stretches, O Fleet-ditch, from thy black shore
To the Tow’r’s moated walls? Here steams ascend
That, in mix’d fumes, the wrinkled nose offend.
Where chandlers cauldrons boil; where fishy prey
Hide the wet stall, long absent from the sea;
And where the cleaver chops the heifer’s spoil,
And where huge hogsheads sweat with trainy oil,





Das sonderbare Werk vermittelt also allerlei nützliches Wissen, das es mit vielen parodistischen Zügen
und gelegentlichen gesellschaftskritischen Seitenhieben zur originellen Gattung des „mock-didactic“
zusammenfügt.
Von solchen und ähnlichen Dichtungen komisch satirischen Stils, denen sie durch das Thema
großstädtischer Luftverschmutzung eigentlich nahestehen müßte, ist La Salubrità dell’Aria durch ihre
Odenform weit entfernt. Diese Entfernung von der vorgeschriebenen Gattung mehr noch als das
ungewöhnliche Thema selbst bildet das erstaunlichste Novum des Gedichts. Zum erstenmal schreibt
hier ein Dichter über die physisch-materiellen Lebensbedingungen der Großstadt nicht komisch oder
beiläufig, sondern ernst und auf einen einzigen Gegenstand konzentriert. Was bislang subjektiv
beschränkte, oft lächerliche Klage blieb, gewinnt zum erstenmal das Pathos objektiver Anklage.
So ist es gewiß kein Zufall, daß Parini sich gerade in der Salubrità dell’Aria besonders bemüht zeigt,
all jene konventionell satirischen Züge auszuschalten, die dem Thema aus seiner literarischen Tradition
insgeheim anhängen. Eine zentrale Funktion hat dabei die peinliche Vermeidung der „inaequalitas“,
des wesentlichen satirischen Gattungsprinzips von der bunt gemischten Vielfalt in thematischer und
stilistischer Struktur. Dem Prinzip der Vielheit setzt Parini in seinen Oden pointiert das Prinzip der
Einheit entgegen: eine Opposition, welche um so auffälliger erscheint, als die Ode grundsätzlich ja
keineswegs zu einer strengen kompositorischen Einheit verpflichtet ist. Dem Prinzip kompositorischer
Einheit war zwar Houdar de la Motte in seiner moralischen Odendichtung gefolgt 
44
 
, doch noch Boileau
hatte versucht, die Ode durch die alten Pindarischen Abschweifungen auszuzeichnen, welche im hohen
Dichten die Spuren des „furor poeticus“ belegen sollten. 
45
43 S. 159.
44 Vgl. Houdars Traktat über die Ode, wo die „digressions“ entschieden abgelehnt werden (Houdar de la Motte, Tome 1,
Partie 1, S. 28ff.).
45 Vgl. Boileaus Discours sur l’Ode und Ode sur la Prise de Namur (S. 226ff.).
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Wie um sich endgültig vom Caprice der Verssatire zu lösen, strebt Parini in La Salubrità dell’Aria
die Einheit des Gedichtaufbaus mit einem so ausgepichten Kalkül an, daß sie in ihrer poetologischen
Bedeutung keinem genaueren Lesen verborgen bleiben kann. Die Komposition der Ode ist gegründet
auf eine einzige Antithese, den Kontrast zwischen ländlicher Idylle, deren wohltätige Wirkung konkret
auf die Reinheit der Luft zurückgeführt wird, und großstädtischer Verrottung, die sich ebenso konkret
in rücksichtsloser Luftverpestung äußert. Mißt man den Anteil, den die beiden gegensätzlichen Sphären
an der Gesamtheit des Gedichtes haben, so entsteht eine ungefähre Symmetrie: auf elf „negative“
Strophen über die Stadtluft kommen zehn „positive“ Strophen über die Landluft, und wenn man die
letzte „neutrale“ Strophe, in der Parini seine anti-arkadische Poetik formuliert, noch zu den „positiven“
rechnet, so ergibt sich sogar absolutes Gleichmaß. Dies Gleichmaß erzielt Parini indessen nicht durch
einen monotonen Wechsel der Sphären, sondern durch eine kompliziertere Anlage, welche die Glieder
der Antithese in verschieden bemessenen Konfrontationen über das Gedicht verteilt. Am Anfang, von
Vers 1 bis Vers 84, begegnen zweimal je vier Strophen, die dem Land gewidmet sind, je drei Strophen,
die der Stadt gelten. Die Feier der Idylle, das traditionell Odenhafte, scheint mit acht Strophen zunächst
im Vordergrund zu stehen, obgleich das größere moralische Gewicht schon auf den sechs Strophen des
„Hintergrundes“ ruht. Nach einer Übergangsstrophe (V. 85–90), in der die breitere Behaglichkeit des
Idyllischen plötzlich eng zusammengedrängt wird, gewinnt am Ende in einer Serie von fünf Strophen
dann der negative, denunzierende Teil die Oberhand, tritt der Preis ländlicher Sauberkeit ganz hinter
der Aufdeckung städtischen Schmutzes zurück. Aus dem rein Odenhaften des Beginns entwickelt Parini
das ernst Satirische, das sich zum Schluß als der eigentliche Sinn der Dichtung erweist, als die „negletta
via“ (V. 127), auf der allein sich mit dem „lusinghevol canto“ (V. 132) das lange verschmähte und nun
doppelt betonte „utile“ (V. 128, 131) vereinen läßt.
Solche Einheit der Komposition, bei der das Odenhafte wie ein Rahmen das Satirische als seinen
hauptsächlichen Zweck umschließt und gleichsam erhöht, findet man in ähnlicher Form auch in anderen
Parinischen Oden. Erwähnenswert ist insbesondere La Caduta aus dem Jahre 1785. Wie der Giorno
verwendet diese Ode Parinis bevorzugte Technik indirekter Satire: die falsche Lehre. Ein Bewunderer,
der dem in Straßenschmutz und Verkehrsgewühl zu Boden gestürzten Dichter auf die Beine hilft,
rät ihm, durch Anpassung an die Mächtigen Reichtum und Erfolg zu suchen. Die freundlich infame
Rede füllt als gesellschaftskritischer Mittelpunkt genau die Hälfte des Gedichts, das heißt 13 von
26 Strophen. Sechs Strophen gehen ihr voran, um die Situation der Begegnung zu umreißen; sieben
Strophen – man beachte das leichte Übergewicht – folgen ihr mit der exemplarisch stolzen Antwort des
Dichters nach. Während sich die Rede des Schmeichlers, also die indirekte Satire, in wohlgeformter
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rhetorischer Rundung vollendet, ist die Widerrede des Dichters bewußt lakonisch und abrupt gehalten: so
widerspenstig antwortet sie der Aufforderung zu skrupellos affirmativem Einverständnis, daß sie mitten
in einer Strophe jäh abbricht.
Von gleicher kompositorischer Symmetrie ist Parinis dritte Ode La Impostura, die wahrscheinlich
1761 verfaßt wurde. Ihr erster Teil, dessen ironisch lobpreisende Haltung an die paradoxen Enkomien
der „poesia bernesca“ erinnert, rühmt als paradoxe Ode die Göttin Trug und umfaßt sieben Strophen.
Die erste beginnt mit dem Anruf „Venerabile Impostura“, die siebte mit dem latinisierenden Gruß
„Ave Dea“. Den sieben Strophen der paradoxen Ode schließen sich wiederum sieben Strophen an,
welche direkter satirisch vom „impostore“ – vom Betrüger selbst – handeln, bevor in den beiden letzten
Strophen die abschließende Wendung zum Positiven eintritt und das Licht der Wahrheit aufleuchtet.
Der Odencharakter der ersten siebenstrophigen Gruppe wird betont durch Verweise auf große Gestalten
aus Mythos und Geschichte – Numa Pompilius, Alexander und Mohammed; der Satirencharakter
der zweiten siebenstrophigen Gruppe wird unterstrichen durch die Erwähnung zweier traditioneller
satirischer Typen, des medizinischen Scharlatans und des Scheinheiligen, die mit „Cluvieno“ und
„Crispino“ auch traditionell satirische Namen erhalten, welche bis auf Juvenal zurückgehen. Klarer als
in jedem anderen Gedicht ist hier der typisch Parinische Übergang von der Verssatire zur klassizistisch
komponierten Ode zu beobachten. In einer früheren Redaktion hatte der zweite Teil mit zwölf Strophen
nämlich einen weitaus größeren Umfang als der erste. Einmal enthielt er nach Vers 48 drei Strophen,
die ein Paar „sciocchi mentitori“ verspotteten. 
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 Entgegen den klassischen Regeln wurden die Lügner
– wenn auch nur indirekt – sogar persönlich kenntlich gemacht. Zum anderen folgten nach Vers 66
zwei Strophen, welche Methode und Terminologie eines bestimmten Modearztes aufs Korn nahmen.
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 Satirisch waren diese Strophen nicht bloß in ihrer Substanz, sondern mehr noch in ihrem Duktus,
der unverbrämt tadelnden Demonstration einzelner Sünder, die ebenso lächerlich wie verächtlich
erschienen:
Ma sien risi ed abbian pene,
Poi che impor non sepper bene. 
48




Erst durch die Streichung der fünf Strophen, welche die Symmetrie des Gedichtes störten und mit ihren
groben Attacken ad personam das ironische Odenpathos verdarben, überwand Parini die kapriziöse
Offenheit der anspruchsloseren Form und gelangte zu jener kompositorischen Einheitlichkeit, die das
Satirische und das Odenhafte in einer neuen Gattungseinheit aufhob.
Das Ziel struktureller Einheit, das unter kompositorischen Aspekten solcherart verhältnismäßig leicht
zu erreichen war, erwies sich dagegen unter stilistischen Aspekten als eine äußerst diffizile Aufgabe.
Niemals zuvor war die Sprache hoher Lyrik gezwungen worden, Dinge anzufassen, die ihr krasser
widersprochen hätten als der Straßenschmutz und die Sumpfdünste von La Salubrità dell’Aria. Noch
das Häßlichste und das Übelriechendste, das Sergardische „ros latrinae“ und das beinahe Baudelairesche
Bild verwesender Kadaver, sollte hier um des moralischen Engagements willen so transponiert werden,
daß es sachlich zwar in seiner ganzen Unanständigkeit erkennbar blieb, daß es formal jedoch aufging in
der erhaben richtenden Odensprache. Natürlich spürt man bei diesem Tour de Force nur allzu deutlich die
ungeheure Anstrengung, die es Parini gekostet haben muß, seinem Idiom jenen Ernst zu bewahren, den
es angesichts eines als denkbar komisch etablierten Themas jeden Augenblick zu verlieren droht. Weist




, so sind solche Momente leichter Lächerlichkeit wohl die Spuren, durch die sich eine
literarische Anstrengung verrät, die nicht von exemplarischen Vorbildern gestützt und abgesichert wird.
Am auffälligsten tritt die Zwiespältigkeit der Transposition in den zahlreichen Periphrasen zutage.
Sie sind für den klassizistischen Dichter das wichtigste rhetorische Mittel, um die Unaussprechlichkeiten
häuslichen wie öffentlichen Schmutzes in das reine Idiom der Ode zu integrieren. Da werden aus
„navazze“ „vaganti latrine“ (V. 110), aus „orinali“ „spregiate crete“ (V. 98) oder aus Sergardis „ros
latrinae“ „d’umor fracidi e rei [...] fonti indiscrete“ (V. 99f.). Charakteristisch wirken vor allem die zweite
und die dritte Periphrase. Wo Sergardis burlesk konzeptistische Umschreibung im krassen Satirenstil das
Idyllische und das Eklige witzig nebeneinanderstellte, sind die Periphrasen bei Parini umgekehrt dazu da,
den widerlichen Gegenständen ihr „ridicule“ zu nehmen, das Krasse zu dämpfen, zu generalisieren und
zu moralisieren. Generalisierung erreichen speziell die Nomina, teils abstrakte Oberbegriffe wie „umor“,
teils Metaphern oder Metonymien wie „fonti“ und „crete“; geistig-moralische Wertung statt physischer
Beschreibung bieten die Adjektive: „s p r e g i a t e crete“, „umor [...] r e i “, „fonti i n d i s c r e t e “.
Eine kaum weniger wichtige Funktion haben die gelehrten Latinismen und Archaismen in Vokabular
wie in Syntax. Sie gehören gewiß zur sprachlichen Konvention des Odendichtens, doch erscheinen
sie gerade bei der Transposition des zutiefst Unlyrischen in gesteigerter Häufigkeit. Statt „letame“
heißt es „fimo“ (V. 92) statt „scorrono“ „lustran“ (V. 112), statt ,,spettacolo ributtante“ ,,spettacolo
49 Vgl. Franco Ferrucci, S. 468.
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deforme“ (V. 107), statt „vie popolose“ ,,frequenti vie“ (V. 104), statt „case popolari“ „Lari
plebei“ (V. 97). Während die Verse der Idylle verhältnismäßig arm an Inversionen und Hyperbata
bleiben, wird die Schilderung von Stadt und Schmutz durch syntaktische Umstellungen stärker
beschwert. Ausgerechnet in der heikelsten Strophe (V. 97–102), die wie der zitierte Sergardische
Satirenabschnitt das Ausschütten von Nachttöpfen darstellt, verschränkt sich der Satzbau zum
klassischen Hyperbaton. Es entsteht der Eindruck, als ob Parini damit einem geheimen Gesetz der
Kompensation folgte: je niedriger und odenferner die „res“, um so höher und odenhafter die „verba“.
Bei einer späteren Ode, der Recita dei Versi,offenbart sich dies Gesetz noch deutlicher, als es sich
darum handelt, den satirischen Gegenstand eines „repas ridicule“ mit dem dazugehörigen törichten
Geschwätz in die Sprache hoher Lyrik zu übertragen. Die Ode aus den achtziger Jahren ist überhaupt
sehr viel intrikater gebaut als die frühe Salubrità dell’Aria; geradezu hermetisch verdunkelt gibt
sie sich jedoch nur in den vier Anfangsstrophen. In der dritten und vierten Strophe wird nämlich
wieder etwas schlechthin Anti-Lyrisches, gewissermaßen die Zeitungsaktualität, vorgeführt – der
Krieg gegen die Holländer, Franklins Blitzableiter, der Luftballon der Brüder Montgolfier; und auch
diese Kuriosa zeitgenössischer Realität finden Einlaß in die hohe Lyrik bloß unter der Bedingung,
daß sie bis zur Unkenntlichkeit verborgen werden, daß ihre platte Faktizität sich einläßt in die
verzwicktesten Sprachfiguren, welche die Ode erreichen kann: gehäufte metonymische Metaphern,
harte Enjambements, konzentrierte Hyperbata. 50  Gewiß spielt an solchen Stellen auch die Freude
am Technischen mit, der unverhohlene Stolz auf die Fähigkeiten literarischer Verwandlung. Dies
Virtuose übertrumpft jedoch niemals das Interesse perspektivischer Verwandlung, dem es darum geht,
die Gegenstände der Satire nicht mehr als Dinge zum Lachen aufzufassen, sondern unter dem ernsten
Aspekt von Natur, Recht und Moral zu betrachten. Indem Parini die Anklage der Luftverschmutzung in
die höchste lyrische Form bringt, verleiht er ihr zugleich das höchste moralische Gewicht. Es soll hier
nicht wie bei Sergardi mit burlesker Übertreibung lamentiert werden, und der Blick soll nicht an der
Oberfläche der Phänomene haften bleiben, sei die auch schon pittoresk oder jämmerlich genug. Hinter
der verkehrten Erscheinung attackiert die Ode vielmehr das verkehrte Wesen, eine gesellschaftliche
Moral, die nicht das gemeine Wohl erstrebt, sondern den privaten Profit.
Diese Unterscheidung von Gemeinwohl und Profitinteresse zieht sich als Leitmotiv durch La
Salubrità dell’Aria,wo die Unterscheidung von sauberer und schmutziger Luft als physische Konsequenz
aus der tieferen moralischen Unterscheidung hervorgehen soll. Nicht weniger als dreimal werden die
gegensätzlichen Werte miteinander konfrontiert. Zunächst verflucht Parini, die klassische Pereat-Formel
gebrauchend, den „protos heuretes“ der Mailänder Reisfelder:
50 Vgl. Giuseppe Parini, Tutte le opere, S. 166f.
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Péra colui che primo
A le triste oziose
Acque e al fetido limo
La mia cittade espose,
E per lucro ebbe a vile
La salute civilea. 
51
Man beachte, wie in dem Wort „lucro“ das Profitinteresse gleich allen Begriffen niedriger Sphäre
latinisierend sozusagen auf Distanz gehalten wird. Sein Gegenbegriff „salute civile“ kehrt im Folgenden
als „comun salute“ (V. 79) und – negativ gewendet – als „comun danni“ (V. 120) wieder. Die „comun
salute“ opfert eine verderbte Gesellschaft nach Parini dem Luxus auf, dem Ursprung und Ziel des
„lucro“:
E la comun salute
Sacrificossi al pasto
D’ambiziose mute,
Che poi con crudo fasto
Calchin per l’ampie strade
Il popolo che cade. 
52
Diskret zusammenfassend gestaltet diese Strophe zwei vertraute Motive, welche Sergardi in seiner
14. Satire exzessiv ausgebreitet hatte. Es wird einmal der glänzende Aufwand angesprochen, den die
Besitzenden ihren Pferden zugute kommen lassen, zum anderen die Rücksichtslosigkeit, mit der sie auf
der Straße arme Fußgänger über den Haufen fahren. Das zweite Motiv hatte Sergardi offensichtlich
als eine Art Stilübung für die manieristische Ausmalung blutrünstiger Szenen aufgefaßt. Er ließ seinen
Kutschern einen gichtigen alten Mann zum Opfer fallen und beschrieb die Folgen des Unfalls dann mit
spürbarer Lust am grausigen Detail:
Nam rota praecipiti fertur temone cadentis
Per caput atque humeros, sparsoque cruore rubescit
Orbita, & elisum calcat furiosa cerebrum.
Tantaque romanos signat truculentia currus,
Ut crus dimidium, longoque in calle repertas
Colligat auriculas, & truncum filia nasum,
Si quidquam nostri lacrymans imponere busto
51 Ebda. S. 133.
52 S. 135.
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Ipsa velit, dulcis conculcatique parentis
Incassum quaerens, cui deferat oscula, vultus. 
53
Beim ersten Motiv hatte Sergardi der Weite und Behaglichkeit von Pferdeställen das Elend menschlicher
Behausungen entgegengehalten. Die Perspektive ernsthafter Sozialkritik, die Sergardi in dieser Passage
am dichtesten streift, verzerrte sich jedoch bald wieder zum gewöhnlichen satirischen Lamento, als der
Dichter statt der allgemeinen seine eigene Misere in den Vordergrund schob, etwa seine einfache Kost
beklagte oder den traurigen Umstand, daß ihm kein Dienstbursche zur Verfügung steht:
Nec miror: nitido sumptu stabula alta parantur,
Ut sonipes habitet, vitreisque excepta fenestris
Ridet pura dies intra praesepia Romae;
Dum tenebras noctemque colit sub paupere tecto
Maxima pars hominum, nec sese extendere cellae
Angustus patitur murus, stratisque recumbit
In paleis non dispar equo. Sed plurima servit
Jumentis operosa manus: mihi nec puer unus,
Qui mundet soleas. Quando intestina reclamant,
Dura ceres cum vappa: illis cichorea, pepones,
Uvaque praebetur cum furfure; [...]. 54
Was aus Sergardis Satire spricht, ist nicht zuletzt die Galle des zurückgesetzten Literaten („At qua bile
feror!“), subjektiv getönter Ärger. Wie sehr sich davon in Parinis Ode der Versuch einer objektiven
Anklage unterscheidet, zeigt zum Schluß noch einmal ihr moralisches Fazit. Nach dem ,,lucro“ (V. 29)
und dem ,,lusso“ (V. 71) findet Parini zur Erklärung der „comun danni“ am Ende den allgemeinsten und
umfassendsten Begriff: die „inerzia privata“, jene träge Beschränkung auf den eigenen Vorteil, deren
Konsequenzen er im Zeitalter eines Adam Smith, eines Voltaire oder eines Pietro Verri – darf man sagen:
prophetisch? – vorausgesehen zu haben scheint:
Gridan le leggi, è vero;
E Temi bieco guata:
Ma sol di sè pensiero
Ha l’inerzia privata.
Stolto! E mirar non vuoi
53 Ludovici Sergardii [...] Satyrae, S. 20f.
54 Ebda. S. 22f.
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Ne’ comun danni i tuoi? 
55
Innerhalb des klassischen Literatursystems gelingt es also offensichtlich nur in hoher Lyrik, das
satirische Dichten von den Konventionen seines niedrigen Genus zu befreien, ihm eine Perspektive zu
geben, aus der nicht mehr die subjektiven und die komischen, sondern die objektiven und die ernsten
Aspekte eines Mißstandes beleuchtet werden. Daß der Übergang von der Verssatire zur Ode tatsächlich
vor allem anderen eine solche Verschiebung der Perspektive bedeutet, läßt sich im literarhistorischen
Vergleich am besten durch Parinis siebte Ode La Musica demonstrieren. Sie behandelt eine der trübsten
Institutionen des zeitgenössischen Musiklebens, das Unwesen kastrierter Sänger.
Die Kastraten spielten während des 17. und 18. Jahrhunderts in der Oper bekanntlich eine Art
Primadonnen-Rolle. So rät etwa Benedetto Marcellos satirische Prosaschrift Il Teatro alla Moda,in der
alle Kritik ironisch als Empfehlung verkleidet ist:
La Parte, di Padre, o di Tirano (quando sia la principale) dovrà sempre appoggiarsi a CASTRATI;
riserbando Tenori, e Bassi per gli Capitani di Guardia, Confidenti del Rè, Pastori, Messaggieri, &c. 56
Ihre gesellschaftliche Position war verständlicherweise noch weitaus prekärer als die der Primadonna.
Besonders im 18. Jahrhundert scheint sich in die Faszination des Publikums zunehmend Abscheu
gemischt zu haben. Der soziale Rang eines „Castrato“ kam schließlich ungefähr dem einer Kurtisane
gleich, und seine Lebenssphäre blieb in der öffentlichen Vorstellung stets vage mit dem Bereich der
Prostitution verbunden. Jedenfalls konnte er eine gewisse Respektabilität – wie wir ebenfalls aus dem
Teatro alla Moda erfahren – nur mit Hilfe zahlreicher mildernder Umstände beanspruchen:
Se il VIRTUOSO fosse Contralto, o Soprano avrà qualchè buon’ Amico, che parli a suo favore nelle
Conversazioni, che lo dichiari (a gloria della verità) di civile, & onorata Famiglia,aggiungendo, che a motivo
di peri colosissima Infermità hà convenuto soccombere all’Incisione; Per altro, c’ha un Fratello Lettore di
Filosofia, un’altro Medico, una Sorella Monaca da Officio, un’altra maritata in un Cittadino, &c. &c. &c .
57
55 Giuseppe Parini Tutte le opere, S. 136.
56 Benedetto Marcello, Il Teatro alla Moda o sia Metodo sicuro, e facile per ben comporre, ed eseguire l’Opere Italiane in
Musica all’uso moderno, Milano (Ricordi)1883, S. 12.
57 Ebda. S. 28.
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Es erscheint deshalb nicht verwunderlich, wenn die Kastraten häufig von der zeitgenössischen Verssatire
aufs Korn genommen wurden. Die a priori eingeschränkte Perspektive des klassischen satirischen Genus
tritt indessen gerade bei diesem Thema besonders kraß zutage.
Als beispielhaft können einige Abschnitte aus Salvator Rosas „Satira Prima“ La Musica gelten,
einer Satire immerhin, die eindeutig die Tradition Juvenals fortsetzt. Aus Juvenal übernimmt sie das
verbreitete Schema der moralischen Gegenüberstellung von einst und jetzt, von alter Zucht und moderner
Verderbnis. Einst – so heißt es – war die Musik eine Sache der Besten:
So ben ch’era mestier da virtuosi
La Musica una volta, e l’imparavano
Tra gli uomini i più grandi, e i più famosi  
58
– zum Beispiel David oder Sokrates. Heute dagegen sei sie eine „Arte sol da Puttane, e da Bardasse“:
Ma chi mi addita in questa nostra età
Un Cantor, che a Pittagora simile,
La Gioventù riduca a castità?
Perchè trattata è sol con arroganza
Da gente viziosissima, e servile. 
59
Als Merkmal der Unterscheidung zwischen einst und jetzt wird auch die Kastration in die Musiksatire
eingeführt:
Bella Legge Cornelia, ove n’andasti
In quest’età, che per castrare i putti
Tutta Norcia per Dio non par che basti? 
60
Das Motiv, das Rosa bei der Anklage solch widernatürlicher Praktiken leitet, ist freilich nach burlesker
Art wieder nicht so sehr die rein moralische Entrüstung als der Ärger über eigenen Schaden. Unbefangen
läßt der Satiriker erkennen, daß er Musikanten und Kastraten nicht allein als Sittenrichter, sondern auch
als zurückgesetzter Literat beschimpft:
58 Salvator Rosa, Satire, con le note d’Anton Maria Salvini ed altri, Londra (Livorno) 1787, S. 32.
59 Ebda. S. 33f.
60 S. 42.
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Eppur si vedon’ ir peggio che pazzi
I Principi in cercar questa canaglia
Scandalo delle Corti, e de’Palazzi.
Per gettarsi a giacere, e a borsa sciolta
Spende l’oro dei Re turba che raglia.
[...]
Chiama in Roma più gente alla sua udienza
L’Arpa d’una Licisca cantatrice,
Che la Campana della Sapienza. 
61
A che serve compor volumi, e tomi,
Se in tutti i tempi inclinano le Stelle
Degli Aristoni al canto, e degli Eunomj?
[...]
Quindi mi disse un Cortigian forbito,
Che in Roma s’era fatto il pel canuto,
E lograto vi avea più d’un vestito.
Abbia poco cervello in testa accolto,
Sia Musico, o Ruffian, ma non barbuto.
[...]
Son miracoli usati entro i Palagi,
Che un Musico sbarbato co’suoi vezzi
Cavalcato scavalchi anco i più saggi. 
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Der Kastrat selber ist hier also Ziel der Invektive, Ziel auch des höhnischen Spottes, den die Verssatire
– ihres komischen Charakters eingedenk – mit zweideutigen Wortwitzen über ihrem Opfer ausschüttet:
Usa in Corte una musica bestiale,
Par ch’a fare il Soprano ogn’uno aspiri,
Ma nel fare il Falsetto ognun prevale.
L’Adulatore, il Pazzo, e lo Spione,
L’Aiutante del letto, e de’ raggiri.
Ch’abbia sorte con lei solo il Castrato,
S’ha fortuna con lei solo il C.....  
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61 S. 31. Vgl. auch S. 40f. – Die Gegenüberstellung von armen Literaten und reichen Musikanten findet sich im übrigen
noch in Zachariäs Lehrgedicht Die Tageszeiten (vgl. Friedrich Wilhelm Zachariae, Poetische Schriften, Carlsruhe 1777,
Teil II, S. 85).
62 Salvator Rosa, S. 42f.
63 S. 44.
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Einen ähnlichen Tenor hat die Kastratensatire bei Lodovico Sergardi. Sie entwickelt sich in seiner 14.
Satire aus der Darstellung verschiedener Miseren und Laster, von denen das römische Leben ergriffen ist:
Est tamen hoc vitium paucorum & forte ferendum,
Si pensare velis fatuae suffragia Romae,
Quo studio quantoque fremat lasciva tumultu,
Audiat ut tremulos & fracta voce canentes
Dimidios homines, quibus olim Nursia barbam
Invidit, mollique diu peccare juventa
Et tonsore dedit semper caruisse magistro. 
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Mit ironischem Imperativ spricht Sergardi geld- und ruhmsüchtige Eltern an:
Vertimus in pretium naturae damna; probrumque
Secti hominis centum tanta & plus millibus aequat
Patriciae tentigo auris. Castrate, parentes,
Si sapitis prolem, primaque ab origine radat
Argumenta viri furtiva novacula: honores
Hoc praestare valet titulumque & nomen honestae
Virtutis, quaeque ipsa meretur praemia Virtus. 
65
Es scheint während eines Augenblicks so, als ob die Satire über den Kastraten selbst hinausgehen wollte,
als ob sie hinter der Oberfläche des Phänomens seinen moralischen Kern erfassen könnte. Gleich darauf
aber erweist sich, daß die Reize der Oberfläche literarisch doch mächtiger wirken, zumal sie aufs engste
mit dem großen Juvenalschen Vorbild verbunden sind. Juvenal nämlich hatte den Umgang mit Eunuchen
zu einem der schwersten Vorwürfe seiner Frauensatire gemacht:
Sunt quas eunuchi inbelles ac mollia semper
oscula delectent et desperatio barbae
et quod abortivo non est opus. [...] 66
64 Ludovici Sergardii [...] Satyrae, S. 31.
65 Ebda. S. 31f.
66 Juvenal, Satiren VI, V. 366–68.
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Sergardi drückt sich zwar nicht so drastisch aus, meint aber die gleiche Sache, wenn er den Kastraten in
das Zentrum einer bewundernden weiblichen Gemeinde stellt: 
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[...] Valeat tua mater, Naevia clamat;
Felicem vocat Lalage; felicia, Galla,
Ubera, quae suxit foetenti semivir ore;
Crebraque sollicito jaculatur basia labro
Cantanti. Videt haec stupidus laudatque maritus.
Heu! tua res agitur: miser! oh nimium, mihi crede,
Optantur dulces moduli gemitusque canori.
Non est hoc artis studium, sed prona libido. 
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Auf diese Weise bleibt auch bei Sergardi der Kastrat („dimidius homo“, „semivir“) selbst unter den
Opfern der Satire, die im übrigen noch recht unerquicklich über eine Frau herzieht, welche, statt
ihren ehelichen Pflichten nachzugehen, an das Bett eines erkrankten Soprans eilt. 
69
 
 Was den Juvenal
imitierenden Satiriker an seinen Gegenständen berührt, ist eben vorzüglich ihr skabröser Charakter,
den er – sittenbewußt und obszön zugleich – in schockierenden Bildern hervorkehrt. Um die Aspekte
naturrechtlicher Moral, um Verantwortlichkeit und Schuld, braucht er sich dagegen kaum zu kümmern.
Seine Aufgabe bildet die heftige Verwerfung sittlicher Anomalien, und vielleicht setzt gerade die
Vehemenz solcher Verwerfung die Vordergründigkeit einer Sehweise voraus, die jenseits des allgemein
sichtbaren Skandalons nicht mehr nach Erklärungsgründen fragt.
Wie zäh sich die eingeübten Haltungen der Verssatire in Italien zu behaupten vermochten, beweisen
im frühen 19. Jahrhundert – also lange nach Parinis Oden – noch die Satire des Florentiners Angelo
D’Elci, eines literarisch wie ideologisch gleich konservativen Schriftstellers. Als er in der zehnten Satire
auf die müßigen „passatempi“ seiner Zeitgenossen zu sprechen kommt, auf Karneval, Glücksspiel und
die Oper, behandelt er das Phänomen der Kastraten um keinen Deut anders als Salvator Rosa und
Lodovico Sergardi anderthalb Jahrhunderte zuvor:
Qui [in teatri], per barbarie musico, Batillo
Canta, e trae de’suoi danni il guiderdone,
67 Drastischer und damit „satirischer“ verfährt hier die volkssprachliche Überarbeitung des lateinischen Originals (Q.
Settano, Satire, con aggiunte, e annotazioni, Londra [Livorno] 1786, S. 222): „Il marito ciò vede, e fuor del giusto/ In
vece di biasmar l’ingorde voglie,/ Applaude al cor gentil, loda il buon gusto./ Ma le calze a toccar della tua moglie/
Chinati, o sciocco, e sentile bagnate/ D’orina, o d’altro, che da i ren si scioglie./ [...]/ Ciò non è genio, o amore alla
virtude,/ Ma la più fina, e perfida lussuria,/ Che petto effeminato in se racchiude.“
68 Ludovici Sergardii [...] Satyrae, S. 32f.
69 Vgl. ebda. S. 34.
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E svengon Ninfe, dal femmineo strillo
Rapite di Temistocle cappone.
Di tue vergini il fior salvo, e tranquillo
Credesti, o Sparta, in faccia al nudo agone
Dei maschi Atleti: or non cred’io le nuore
Si dure al sesso ambiguo del cantore.
Pinte in angusti avori espone, o inventa,
(Vittime dello steril vitupero)
Mille ardue spose, e i dolci scritti ostenta.
Credesi Eroe pur fuor di scena: è altiero
Più d’Achille, e d’Enea, ch’ei rappresenta;
Perchè usar può si ben dei danni suoi,
Ch’egli sembra il Sultan, gli Eunuchi noi. 
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Natürlich ist Stil und Versmaß vornehmer geworden, sind die Attacken weniger krud als bei den
Secentisten; doch die Perspektive der Satire bleibt nach wie vor die gleiche. Schon die bloße Erscheinung
des Kastraten macht den Skandal aus, der – diesmal mit einem Anflug von paradoxem Sexualneid – wie
einst bei Sergardi im wesentlichen als eine Verkehrung erotischer Konvenienzen beschrieben wird.
Schließlich befolgt selbst Parini, solange er sich im Teatro der Verssatire bedient, das überlieferte
Schema, den Kastraten vor allem unter dem Aspekt seiner sexuellen Anrüchigkeit darzustellen:
Piace a Cornelia vecchia il succidume
Del sopran floscio, e lodalo alla figlia
Con quanta ella può mai forza ed acume. 
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Erst indem Parini ohne Furcht vor Gattungsdissonanzen zur Horazischen Ode greift, kann die
Perspektive der Kastratensatire radikal verändert werden. Was bei Sergardi in Ansätzen steckenblieb,
wird in Parinis Ode entschlossen zu Ende geführt: das Interesse, das zuvor nur dem skandalösen
Phänomen selbst galt, wendet sich nun seinen Ursachen zu. Anders als die Verssatire läuft die Ode nicht
Gefahr, der Verlockung direkten Hohns nachzugeben, an der lautstarken Schimpftirade ihr Genügen
zu finden. In der Gattungshierarchie an höherem Orte postiert, genießt der Odendichter gewissermaßen
einen weiteren Überblick, der ihm das einzelne Phänomen im Zusammenhang von Gesellschaft und
Moral zeigt, der ihn vor der blinden Invektive bewahrt und stattdessen zur Reflexion anleitet.
70 Satire di Angelo D’Elci fiorentino, Firenze 1827, S. 182.
71 Giuseppe Parini, Tutte le opere, S. 418.
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So verschmäht Parini, ein weiteres Mal Lächerlichkeiten und Perversionen der Kastraten
durchzuhecheln. Gewiß wird in der ersten Strophe die Unnatur der Erscheinung mit lakonischer Schärfe
sichtbar gemacht. Das Monstrum, das Parini hier vorstellt, ist jedoch bereits so häßlich und grotesk,
daß den erschreckten Leser eher Mitleid als Verachtung und Haß ergreift. Die Periphrase des „canoro
elefante“ (V. 2) bezeichnet das Tierische eines mißhandelten Menschen, der mit seiner Würde auch den
aufrechten Gang verloren hat, „che si strascina a pena“ (V. 3) und – Gipfel der Unnnatur – „manda
per gran foce/ di bocca un fil di voce“ (V. 5f.). Unvorstellbar, daß man ein menschliches Wesen, das
solcherart zum ungefügen Ding degradiert wurde, noch als Konkurrenten im höfischen oder gar im
erotischen Bereich empfinden könnte! Es kann nicht mehr zum literarischen Opfer der Satire gemacht
werden, sondern wird von Anfang an als reales Opfer der Gesellschaft gezeigt.
Mit der gleichen Wendung, die früher den Spekulanten des Reisanbaus getroffen hatte, verflucht
Parini in der zweiten Strophe deshalb den Vater, der zum erstenmal seinen Sohn verstümmelte. Die
Pereat-Formel des Sittenrichters bezieht sich damit auf den Verantwortlichen, auf den Nutznießer
eines ,,esecrabile e fiero/ misfatto onde si duole/ la mutilata prole!“ (V. 10ff.). Jene „parentes“, die
von Sergardi in der höhnischen Aufforderung „Castrate [...] prolem“ nur episodisch gestreift wurden,
treten als Urheber des Skandals in den Mittelpunkt der Kritik, werden zu deren eigentlichem, zentralem
Gegenstand. Durch einen Vergleich mit orientalischen und afrikanischen Kastrationsriten wird ihr
„modernes“, europäisches Motiv gekennzeichnet:
Ma a te in mano lo stile,
Italo genitore,
Pose cura più vile
Del geloso furore:
Te non error, ma vizio
Spinge all’atroce ufizio. 
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Es ist das gleiche Motiv, das schon für die Verschmutzung der Luft verantwortlich gemacht wurde:
„d’oro [...] cruda fame“ (V. 68), Profitinteresse, das wie die Natur der Atmosphäre so auch die Natur
des Menschen zerstört. Wo dann die zerstörte Natur selbst betrachtet wird, verliert der Odendichter nie
mehr den Ursprung ihrer Zerstörung aus den Augen. So wird die auch von Parini erwähnte Bosheit des
Kastraten nicht einfach im Stil traditioneller Satire gegeißelt, sondern als moralische Folge physischer
Verstümmelung erklärt und bis zu einem gewissen Grad akzeptiert, dient sie doch ausgleichender
Gerechtigkeit, indem sie sich später gegen den grausamen Vater wendet:
72 Ebda. S. 154.
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In vano in van pietade
Tu [padre crudel] cercherai; chè l’alma
In lui depressa cade
Con la troncata salma,
Ed impeto non trova
Che a virtude la mova. 
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In demselben Sinn behandelt Parini das alte Satirenmotiv der schändlichen Bevorzugung, die dem
Kastraten am Hofe zuteil wird. Der Glanz, der den arrivierten Sänger umgibt, wird kontrastiert mit dem
Elend seines verarmten Vaters, dem ein in Bosheit verhärteter Sohn nicht mehr – wie es unzerstörte
Natur verlangte – zu Hilfe kommen mag:
Ei sederà cantando
Superbo d’aurei fregi;
E tu andrai mendicando
Canuto infame, e solo,
Per l’italico suolo. 
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Auch die ungerechte Erhöhung des Kastraten siebt der Odendichter also unter dem allgemeineren
Gesichtspunkt von Schuld und Sühne, nicht unter dem subjektiv speziellen des zurückgesetzten
Literaten, dessen bekannte Klagen im Gegenteil sorgfältig von dem Gedicht ferngehalten werden. Das
Maß des aufklärerischen Satirikers ist nämlich weder der eigene Nutzen, das Kriterium der Burleske,
noch das gute Einst, das bevorzugte Kriterium klassischer Satire. Sein neues und wesentliches Maß gibt
das Naturrecht ab, das sich in der Ode als ein hoher Stil der Moral mit dem hohen Stil der Sprache zu
verbinden scheint. Allein vom Standpunkt des Naturrechts aus wird es möglich, noch einen weiteren
Schritt über den Vordergrund des Skandal hinaus zu tun, neben der Schuld der Eltern auch die Schuld
der Herrschenden in die Gesellschaftskritik einzuschließen:
Tanto adunque de’grandi
Può l’ozioso udito,
Che a’rei colpi nefandi
Se’n corra il padre ardito,
Peggio che fera ed angue,




Ove cerchi ‘l diletto?
Ei tra le placid’ale




Tu non però contento
De suoi doni, prorompi
Contro a lei violento,
E le sue leggi rompi;
Cangi gli uomini in mostri,
E lor dignità prostri. 
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Mit dem „ozioso udito [...] de’grandi“ wird eine aristokratische Welt der Willkür und des Müßiggangs
angesprochen, unter deren Einfluß das Profitinteresse der Bürger erst seine eigentlich verderbliche
Wirkung erlangt. Es handelt sich um die Welt, der Parinis satirisches Hauptwerk Il Giorno gewidmet
ist. Wie sich in La Musica die kurze Satire zur großen Form der Ode erhebt, so wird in dem Hauptwerk
die ausgedehnte Satire zur großen Form des Epos erhoben. Was die Oden bloß vermuten lassen,
könnte anhand des Epos wohl durch eine eingehendere Analyse belegt werden: die Annahme, daß
die Nobilitierung der Satire außer einem poetologischen und einem moralischen zuletzt auch einen
soziologischen Sinn besitzt. Gerade dem Schriftsteller aus niedriger bäuerlicher Familie verleiht nämlich
nur die höchste Gattung der literarischen Hierarchie die Mittel und das Recht, den höchsten Stand der
gesellschaftlichen Hierarchie von oben zu betrachten, ihn nicht von unten zu sticheln, sondern nach der
„loi naturelle“ zu werten und schließlich zu verurteilen 
76
 
. Deshalb muß Parini bei allen Transpositionen
im einzelnen das Literatursystem im Ganzen am Ende doch bewahren, da für seine Satire, vorzüglich
für die Adelssatire des Giorno,die Vorstellung eines hohen Stils schlechterdings unerläßlich wird.
Je erlesener er insgesamt seine Sprache gestaltet, um so deutlicher kann ihr Abstand zu jener
gesellschaftlichen Realität aufbrechen, für deren Verklärung erlesene Sprache ursprünglich bestimmt
war. Aus eben diesem Abstand, der Inkongruenz zwischen dem hohen Stil eines Literatursystems,
75 S. 153.
76 Interessant ist in diesem Zusammenhang der Umstand, daß Schriftsteller von aristokratischer Herkunft wie Pietro Verri
oder Carlo und Gasparo Gozzi zur gleichen Zeit sehr viel nachlässiger und unbefangener als Parini Formen niedrigen
Stils gebrauchten. Sie bedienten sich insbesondere mit Vorliebe des „modernen“ journalistischen Mediums, das Parini
stets verschmähte.
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das Parini als noch intakt zumindest fingiert, und dem hohen Stil eines Gesellschaftssystems, das
schmachvoll auseinanderfällt, zieht dann der Giorno die verblüffendsten und erhellendsten Wirkungen,
welche italienische Satire im 18. Jahrhundert erreicht hat.
